














Il rapporto tra la recitazione a soggetto ed il testo narrativo nella 
trilogia del teatro nel teatro di Pirandello
Summary: Dal punto di vista teatrale la fine di Ottocento è un periodo complesso, in cui si 
intrecciano “il teatro del grande attore”, “il maturo della drammaturgia” e “la nuova fi gura del 
regista”. Ma, c’era un ritardo storico della scena italiana rispetto all’ Europa. Infatti, in Italia la 
regia si afferma solo negli anni quaranta di Novecento.
Questo lavoro intende chiarire la ragione dello sviluppo ritardato della scena italiana, 
esaminando il rapporto autore-attore-regista nella trilogia del teatro nel teatro di Pirandello. È 
sorta dialetticamente la nuova direzione di regia dal confl itto tra la recitazione a soggetto ed il 
testo narrativo nella sua trilogia.
キーワード：イタリア演劇，ルイジ・ピランデッロ，劇中劇
1. はじめに
本稿では，ルイジ・ピランデッロ (1867-1936) の「劇中劇三部作」，とりわけ Sei personaggi 
in cerca d’autore（『作者を探す六人の登場人物』，初演 1921，以下 Sei personaggi と略記）と




























以上が 19 世紀後半から 20 世紀前半にかけてのヨーロッパ演劇史の趨勢であるが，イタリ
アに限っては，巡業劇団の看板俳優中心の演劇から，劇作法の成熟を経て演出家の演劇へとい
う移行がかなり遅れることになる。実際，近代的な意味における演出家の誕生は，他のヨーロッ





１．19 世紀後半から 20 世紀前半にかけてのイタリア演劇の状況
１.１　俳優の身体性への依存と座長制度
19 世紀後半のイタリア演劇界の状況を俯瞰する前に，約 1 世紀遡っておきたい。イタリア
演劇史上，大きな転換点の 1 つとなったコンメディア・デッラルテ (Commedia dell’arte) から
1）  Alonge (2008: 239). ヨーロッパにおける近代的な演出家の出現時期については諸説あるが，本論では，1874 年から
　  のゲオルク二世率いるマイニンゲン一座のヨーロッパ巡業や 1887 年のアンドレ・アントワーヌによる自由劇場設立を
　  根拠に，1870 － 80 年代をヨーロッパにおける演出家の誕生時期と想定し，一方，イタリアにおける演出家の登場に
































先に触れた「座長」はその名が示す通り (Capo「頭」＋ comico「俳優」) 俳優の一員であり，
たとえ他の俳優に演技の指導をしたり，舞台の背景画を注文したりすることがあったとしても，
2）  コンメディア・デッラルテの定型化した滑稽な所作やギャグ。
3）  演じる登場人物への適性によって配役を決めるのではなく，イタリアであれば il primo attore（主演男優），la prima 



















に 1910 年代後半頃から，ルイジ・キアレッリ (1884-1947) の La maschera e il volto（『仮面







になるのが，イタリア発の前衛芸術運動である未来派の活動である。1909 年 2 月 20 日，パ




ても，1915 年に出された Il Teatro Sintetico（『未来派綜合演劇宣言』）の中で，同時代の劇作
4）  本稿の冒頭で，演出家という職能の誕生が劇作法の成熟と不可分の関係にあることを指摘したが，19 世紀末のイタ
　  リアにおいては，ジュゼッペ・ジャコーザ (1847-1906) の戯曲が，家族の問題や社会階層の上昇への意志などを取
　  り扱っているという点で，イプセンと共通する関心や劇作法を示していることを挙げるにとどめておきたい。
5）  La fi glia di Iorio（『イオリオの娘』，1904）や Fedra（『フェードラ』，1909）などがある。
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法はすべて「冗長で分析的で静止的」であると退けられ，劇的表現の「綜合」や「同時性」が
提唱される。未来派が提唱するこの「綜合演劇」(Il teatro sintetico) とは，「極めて短いわずか
数分間のシークエンスの中に，無数の状況や感覚，観念や印象、事実や象徴を凝縮したもの」














































(1871-1937) やルッジェーロ・ルッジェーリ (1871-1953) といった看板俳優に多分に依存して
いた。彼らの特徴や身体性を考慮に入れて劇作をしていたほどである。
しかし，作家としてのピランデッロは元来，叙述テクストを舞台上で具現化する媒介とし
ての俳優の存在に必ずしも満足していなかったようである。1908 年の評論 Illustratori, attori 
e traduttori（『挿絵画家，俳優，翻訳家』）において，「あいにくいつも，上演の物質性におい
て，劇作家とその被造物との間には第 3 の不可避の要素が必ず導入される。それは俳優である」
(SPSV 1993: 215) と述べたうえで，1918 年の評論 Teatro e letteratura（『演劇と文学』）では






部が損なわれた翻訳に過ぎなかったのである。この俳優への不信が，Così è (se vi pare)（『そ
の通り（あなたがそう思うなら）』，1917）や Il berretto a sonagli（『鈴付きの帽子』，1918）といっ







確に示し演劇界に衝撃を与えた Sei personaggi をはじめとする「劇中劇三部作」を生み出す
一因となった。自身の戯曲集 Maschere Nude（『裸の仮面』）の 1933 年度版に付した序言の中で，
初めてピランデッロは Sei personaggi と Ciascuno a suo modo（『各人各様に』，初演 1924，



























「座長」にその代行を願い出るのである。Taviani (1997: 72) は「Sei personaggi の原作に忠実
な上演のためには，登場人物を遠くから見守る詩人の役も含めなければならない」と正当に指
摘しているが，「登場人物」と「座長」・「俳優」との衝突の背後には，劇作家の叙述テクストと，


























8）  Dort (1986: 18-21).
























ここまで確認してきたように，「劇中劇三部作」第 1 作目の Sei personaggi は，演劇を構
成する劇作家－俳優－演出家 3 者間の力学を劇作家の視点から検討し，叙述テクストの中心














1929 年に執筆された Questa sera は，ピランデッロ自身のローマ芸術座における座長体験
(1925-28) と，その解散後「自発的に亡命していた in una sorta di volontario esilio」  (Tinterri 
2009: 20) ベルリンにおける，当時の最先端の演出法や舞台装置の影響のもとに生まれた作品
である。Sei personaggi は，演劇を構成する 3 つの要素である劇作家－俳優－演出家のうち，
劇作家の優位を主張する戯曲であったが，皮肉なことにこの作品の国際的な成功によって，ピ
ランデッロは残る 2 つの要素，演出家と俳優の重要性に目を開かされることになる。最初の衝
撃は 1923 年 4 月 10 日のピトエフ演出による Sei personaggi のパリ公演であろう。この演出
家は「登場人物」を荷物用エレベーターに載せて舞台の上部から登場させた。Sei personaggiを，
そしてピランデッロの名を演劇の世界に轟かせることになる，この有名な演出案に当初ピラン












も，1924 年のデュランによる Così è (se vi pare) の演出では，窺い知れない「真実」の探求を
象徴した「長くて暗い漏斗状の舞台装置」が用いられたり，翌 25 年のピトエフによる Enrico 
Ⅳ（『エンリーコ四世』，1922）においては，主人公が「部外者の存在によって脅かされるた



















は，ピランデッロがよく俳優たちに「登場人物に降りていく」(calarsi in un personaggio) よう
指示していたことを回想している。ラインハルトの弟子で Questa sera のイタリア初演の演出
を担当することになるサルヴィーニが，「芸術座を立ち上げた当初，ピランデッロは俳優たち








































13）  1925 年 7 月 9 日，Jean Barreyre による Candide 紙のインタビュー“Pirandello, animateur”より。
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14） ピランデッロがベルリンに到着した時期には，『勇敢な兵士シュヴァイクの冒険』の演出でピスカートアが用いた帯
　   状運搬装置が話題になっていた。
15） 1929 年 4 月 14 日付の L’Italia letteraria 誌。タイトルは“Pirandello parla della Germania del cinema sonoro e di 
　   altre cose”。
16） Bragaglia は，ピランデッロが競輪選手やボクサーを大規模な機械仕掛けの舞台に登場させたドラマを書く考えに熱





























と統制の取れた俳優，そして劇作家の力の均衡をテーマに Questa sera が誕生するのである。
　
４．今宵は即興で演じます
1928 年末から翌 29 年の初頭にかけてベルリンで執筆された Questa sera は，29 年にま





Squarzina(1990: 88) も指摘しているように，図らずも当時の「演劇様式のアンソロジー」(una 









(Avvertenza) が置かれ，その後にローマ数字のⅠ，Ⅱと続き，幕間劇 (Intermezzo) を挟んで







伴う「観客」の反応などである。ここでも Sei personaggi や Ciascuno の場合と同様にハプニ
ングが偽装され，初演という状況のみに依拠した非演劇的な設定が提示されている。すなわち，
17） 1929 年 4 月 7 日付マルタ・アッバへの手紙で，ドイツの劇場や俳優たちを想定して Questa sera を執筆したと言明
　   している。(PLA: 120)
18） アルトーは『残酷の演劇（第一宣言）』において，俳優の存在を「あらゆる個人的な自発性が厳禁された」，「受動的，
　   中世的な要素」であるとしながらも，同時に「個人的な説得力を傾けながら演説をしなければならない」とも述べ






Questa sera におけるヒンクフス氏 (il dottor Hinkfuss) は，もはやイタリア演劇の伝統に従











創造があるだけであり，それは私だけのものだ」(MN4 2007: 303-304) と嘯く。ここで「舞台
創造」(la creazione scenica) という言葉が使われていることに注意したい。第 2 章においても
引用したように，Questa sera のおよそ 10 年前に書かれた評論の中では，「劇場で見られるも









　一評価を受ける資格があるのです。      　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　   (MN4 2007: 305)
芸術の奇跡により肉体と声を得た登場人物による自律的な上演とは，1908 年に既に評論 L’
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の観点からも説明されている。Questa sera が書かれた 1929 年は，依然として「流動的な生




(MN4 2007: 306) と述べている。結局，ヒンクフス氏の長広舌は「演劇は演出家のものである」
ということを繰り返し主張しているに過ぎないのである。
その後，ヒンクフス氏は自らの即興演出の成功を「観客」に約束するのであるが，それは
「1 つ 1 つの場面が，その総体においても個々の細部においても，私がそれらを準備するとき
に用いた慎重な配慮を持って進行するならば，また俳優が私の信頼に完全に応えてくれるなら












 　  や，あなたの魔術的な効果とやらのために殊更にある場所へ置かれた椅子と同じように，観 
19）  (SPSV 1993: 1015)
20） Adriano Tilgher は『現代演劇研究』の中で「ピランデッロの芸術に暗に含まれている哲学はすべて，生と形式とい
　   う基本的な二元論の周りを回っている。すなわち，絶えず動いて流れていて，あらゆる形式を嫌悪しながらもひと
　   つの形式の中に降り，降りないわけにはいかない『生』と，生を限定し，生に硬直した明確な境界を与えることにより，
　   その落ち着きのない躍動を凍らし殺してしまう『形式』との二元論である」(Tilgher: 262) と批評しており，ピラン
　   デッロ自身も Tilgher によって公式化されたこの解釈を通して自らの作品の思想を再確認することになる。
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 　  客にただ展示されるだけの操り人形ではないのです。…（中略）…ここで私がこうした扮装 
 　  をしている以上，俳優・・・・・・（自らの芸名を言う）は存在しないということをあなたは 
 　  理解しなければいけない。何故なら，あなたと一緒に今晩即興で演じることに取り組む以上， 
 　  言葉は生まれなければ，私が演じる登場人物から「生まれなければ」なりません。動きやあ
 　  らゆる仕草は自発的で自然なものでなければならないのです。　　　　　   (MN4 2007: 311)
　性格女優：こうする方がずっと易しいし，自然に行くのよ。場面が制限されていたり，あらかじめ動き 
















































    …（中略）…
　ヒンクフス氏：…（前略）…態度が重要です。言葉よりも態度です。私の言うことを聞いてください。 
  請け合いますよ。言葉はひとりでに，自発的に，私があなた方に指示した所作に従っ 













き役」(le parti da recitare) を，そして「1 幕 1 幕，1 場面 1 場面，1 言 1 言書かれた台詞」 (atto 
per atto, scena per scena, le battute scritte, parola per parola) を要求するのである (MN4 2007: 
373)。そしてこれも先ほど触れた，主演女優が扮装しながらモンミーナへ同一化していくシー
ンであるが，この過程を促進したのは叙述テクストのナレーションであった。モンミーナの母
親役の性格女優は「まるで本の中の物語を読んでいるかのように」(MN4 2007: 380) ドラマの
展開を物語り始める。ヒンクフス氏の指示のもとに場面毎に織り上げてきた即興演出から，予












IL DOTTOR HINKFUSS: No! L’autore no, qua! Le sue parti scritte, sì, va bene, perché riabbiano vita da 
 noi per un momento ...
ヒンクフス氏：ダメだ！　劇作家は要らない，ここには（qua）！　彼によって書かれた台詞なら，ああ，
 結構だろう（va bene），我々のもとで一瞬の間でも生命を吹き込んでやるために…（後略）…
        　　    (MN4 2007: 1027)
決定版 (1933)




 もとで一瞬の間でも生命を吹き込んでやるために…（後略）…    　　　   (MN4 2007: 396)
主な変更箇所は 2 点である。「劇作家は要らない」と言った後の「ここには」(qua) という
副詞の削除と，書かれた台詞であればあっても構わないというニュアンスを伝える際の「結構




















力学を徹底的に問い直した。第 1 作目の Sei personaggi では，俳優や演出家に対する劇作家
の優勢を主張したが，その後，ローマ芸術座における座長体験やベルリンにおける最先端の演
出体験から，戯曲に依存しない演出家と自律的な俳優による上演の可能性を見出し，第 3 作




「演出家」(regista) という言葉がイタリアで使われるようになったのは，Questa sera のイ
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タリア初演から 2 年後の 1932 年のことである 22)。その後，演劇批評家であったシルヴィオ・
ダミーコ (1887-1955) が 1935 年に国立演劇アカデミーを立ち上げ，演出家や彼の統率に従う
俳優を養成することになる。そしてようやく 40 年代後半になって，ルキノ・ヴィスコンティ




IP Interviste a Pirandello, a cura di Ivan Pupo, Rubettino, Soveria Mannelli, 
     2002.
MN2 Maschere Nude, a cura di A. d’Amico, vol. II, «I Meridiani», Mondadori, 
　　　　Milano, 1993.
MN4 Maschere Nude, a cura di A. d’Amico, vol. IV, «I Meridiani», Mondadori, 
　　　　Milano, 2007.
PLA Lettere a Marta Abba, a cura di B. Ortolani, Mondadori, Milano, 1995.
SPSV Saggi, poesie, scritti varii, a cura di M. Lo vecchio-Musti, «I classici contemporanei 
 italiani», Mondadori, Milano, 1993.
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